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引言
在道家“自然”思想的观念下，“师法自然”
对中国传统山水画造境与江南园林造景影响十分
深远。由“道生万物”的世界到自然无为的“天
人合一”，是强调“自我”的“合道”“得道”。
海德格尔从“常人”①走向“此在”，与道家思
想有着高度相似之处。这里的“道”与“此在”
有着共同的指向，“有我”与“常人”的“不道”
到“此在”“无我”的“合道”。虽然海德格尔
与道家的思想都是在主张人的本真，不为外物所
累，但道家思想主张形而上抽象的“道”，海德
格尔则反对形而上学本体论、重视个体化，他将
“道”落到大地上，于是“道”的神秘性在此被
日常生活化，这无疑更接近人活动的现实本质。
因此，本文主要以海德格尔现象学切入，从体验
的复写、经验的创作、共情的观法，对自然山水
画造境与江南园林造景展开研究。
1 体验的复写
从创作动因上看，画家和造园者对空间的把
握始终存在一种体验复写的趋势，在拥有“自我
体验”后，画家对画面的布局，造园者对空间景
观的组织，都是将根据经验想象的场所置于一处。
现象学在澄清现象意识时，强调第一人称的重要
性，其本质还原、回归现象即是一种对“自我”
的追寻。无论是作为实际场所的园林，还是挥洒
于纸上的山水画，文人完成了从临摹自然、师法
自然到遵从“自我”、师法内心的超越。
1.1 不尽完美的游历体验
山水画造境与江南园林造景作为中国古代
文人建造内心世界的写照，是文人游历山川后
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山水画和江南园林同源于中国独有的艺术表达，两者有许多相似之处。创作者剥去日常生活的繁琐，直
达“生存”的本质。由于两者都是中国古代文人在“生存”及“存在”层面的行为，可从西方存在主义
现象学进行阐释。因此，文章试图以海德格尔现象学视角为切入点，从二者的创作动因、创作手法以及
作品观法之中，找寻共通之处。
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感受不尽完美，对得意之处的移情。画家通过
游观山川而后“取可居可游之品”②，造园家亦
性好搜奇而多聚异石。海德格尔现象学认为，
我们对事物总有“上到手头”的趋势，我们会
“因……”而与“……结缘”[1]。画家或者造园
家所经历的，无论近远，都潜在地有被再现体
悟的趋势，这也是山水画和园林都能将创造者
眼中的世界凝结在一个地方的原因，因而山水
画中“凡画家胸中之所有皆世间之所有”③。画
家对得意之处追忆记录，罗列于胸，使之跃然
纸上。
1.2 超越时空的移情方式
画家与造园家通过体悟不同时空的景象
和事物的造化，因其特性进行性情象征与空
间组织，最后将主体情绪与情感进行投射。
两者都是文人建造内心的写照，寄托着可行、
可望、可居的日常生活诗意 [2]。如果说山水
画是集众美于一纸的理想山水，那么江南园
林便是集众美于一园的理想家园，二者都是
一种体验移情的方式，通过不同的行为体现
同一性的移情对象。在这一过程中，中国古
代文人的时空组织从客观物象的再现，到主
观性情的表现。因为在一幅画面中，空间上
组合搜罗的山水，时间上包含春夏秋冬、清
晨日暮、阴晴雨雪（图 1）；在一园中景色同
样可将因天气与季节变化而不同的景色尽收
眼底。这种时空观念亦可放在海德格尔现象
学视角下考量，时间在画家和造园者中早已
不是一往无前的永恒流动，他们喜欢打破固
有的日常生活时间序列，神游于过去和未来
并将它们带到现在，这正是现象学“可回返”
的时间观。
2 经验的创作
从创作的手法上看，二者源于文人日常生
活经验，但剥去了繁琐的表象，构造出海德格
尔口中具有“诗性”的作品。画家和造园家都
参考经验到的情境场所，在创作时都想象将自
己置身其中，把握身体和画境与园景之关系。
根据海德尔格现象学，在存在市域下理解身体，
它有“去远”的能力，能够从“那里”出发理
解“这里”。所以在山水画与园林创作过程中，
创作者以身体为境或景的原点，将空间中所有
的美景山色纳入“这里”。
2.1 创作架构——意在笔先、有法无式
由于山水画造境与园林造景都偏向于一种
空间的构造游戏，一种叙事的设计，对自然事
物的像与不像不再苛求，不甚求合物理，更求
合心意 [3]。因需合心意，二者则均讲究意在笔先。
王维在谈论山水画时提及：“凡画山水，意在
笔先”④。计成也指出造园时“目寄心期，似意
在笔先”⑤。对于作画，在落笔之前重立意构思，
画家对画面的经营布置，其中要素所在位置，
所占空间的大小皆先有意向，以确保作画的从
容不迫与作品的灵巧不俗。对于造园，从创作
之初到渐臻完善的规划建造构思中，造景需要
对选址特征进行综合考量，然后确定明确的立
意。从海德格尔现象学视角，对二者进行构造
行为的文人因“中得心源”，共同体现了“个体化”
的“道”，并将其日常生活化。
另外，山水画与园林也有着“有法无式”
这一相同的创作架构。有法是通过不精确的再
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现方式反映主体对“大”与“小”并置关系的追求。
无式是没有严苛于对现实的真实还原，没有西
方严格、客观的透视法则来加以限制，潜意识
甚至主观地突破透视法产生的再现偏差。
2.2 创作手法——经营位置、空间叙事
经营位置，是视线对空间感知。根据园林
与山水画的矛盾并置，南朝画家谢赫在《古画
品录》中总结和发展前代绘画理论中的法则，
提出了艺术创作之“六法”。在过往的研究中，
一直都有“谢赫六法”之一“经营位置”源自
造园经验这样的说法。童寯更是直接点明造园
中“经营位置”的重要性以及园林与山水画的
联系：“昔人绘图，经营位置，全重主观。谓
之为园林，无宁称为山水画”[4]。实际上，在
中国传统的二元认知里，这种矛盾并置的互成
性，始终影响着艺术的发展。沈复在《浮生六
记》里以“大”和“小”、“虚”和“实”、
“藏”和“露”、“浅”和“深”，这种在不
断对仗中来明确园林各要素互成非孤立的“位
置经营”[5]。如园林中在山腰和山顶营造楼阁和
亭子，使其所在小范围的空间带来节奏变化；
又如画家笔下的山林平坦与险峻变化。
空间叙事，是动线是对时间感知。在以游
观为导向的手法原则下，穿越边界的体验，融
合时间维度与空间叙事，人在运动中逐步铺陈
开来，置于时间推移序列才能领略山水画与园
林全部的空间魅力（图 2）。时间性常作为现象
学讨论的重要问题，同样，对中国传统山水画
与园林的美学而言，极少探讨其本质，通常以
主体间感觉的“同时性”角度，来谈艺论道。
3 共情的观法
因山水画造境与园林造景的观法是可以相
互理解的，这指向我们传统意义所说的“共情”。
从海德格尔现象学角度，由于二者的作者与观
者主体都是中国传统文人，这种共情可以通过
现象学的“主体间性”进行解释。“主体间性”
一词始创于胡塞尔，简单来讲就是人与人之间
如何共情。但是胡塞尔仍以认识论的视角，由
先验自我到他人的存在，并非自我的原初体验。
海德格尔发展了“主体间性”这一概念，不再
将主客二分，由主体间的“共在”进行交往、
对话。因而“主体间性”比人的“主体性”更
为根本。观者将画和园中世界看做主体，与其
产生精神上的交流，这就是共情的前提。而若
要达到创造者和观者心意相通，则需两者的精
神世界有重叠之处，这就需要他们对世界有统
一的归属感和认同感。比如江南园林，江南雅
士最解其风情，原因就在于创造者与观者在同
一场所，他们所经验到的世界相似，主体间的
对话因此在很大程度上消除了外在性。
3.1 静观景物
在山水画与园林的特征中，无论是针对远
取的势，还是近取的质，观法上的把握同样是
一致的。例如堆山取势依据画论，叠石取质依
据皴法。计成曾提及选石“小仿云林，大宗子
久”⑥，云林即倪瓒，子久即黄公望。士人论园
林也惯以画论，对于园中山石，造园家常以“仿
某某笔意”作比。对于园中建筑也常隐匿于景
观，同山水画中楼台亭宇点缀于山水之间。对
于园中水景，造园家的处理也尽得画中迂回掩
映的妙趣。因景物选材与经营布局观法的共情，
园林又可称之为立体画本。张涟学画于董其昌，
计成年少仿荆浩、关仝笔意，因文人审美认识
影响观景之法，画家和造园者对选材与经营的
移情同类，这为主体之间的可通达奠定了基础。
3.2 动观视点
游离视点作为中国文人的视角，因山水画
强调以主观的、动态的观察方式，造就了散点
透视；园林以强调模糊的、动态的方式造就了
步移景异。二者都是通过变化的景观引导观者
的视点，以层叠式、动态的把握景象。不仅是
“因……”而与“……结缘”的经验创作，也
因二者创作架构与手法中特殊的时间观念，这
些一致的方式势必会形成共情的动态观法。作
注释：
①常人：Das Man 不具主体性的人，见参考文献 [1]。
②（北宋）郭熙《林泉高致》：“观今山川，地占数百里，
可游可居之处十无三四 , 而必取可居可游之品。”
③（明）龚贤《山水》册页：“世间尽有奇险之处，非
画家传写老死牖下者不得见矣。然亦不必世间定有是处
也。凡画家胸中之所有皆世间之所有。”
④（唐）王维《山水论》：“凡画山水，意在笔先。”
⑤（明）计成《园冶·借景》：“然物情所逗，目寄心期，
似意在笔先，庶几描写之尽哉。”
⑥（明）计成《园冶·选石》：“小仿云林，大宗子久。”
为文人主体的观者与创作者，无论是在画中还
是在园中，通过游观物象进行心灵的交流，为
主体间建立了坚实的纽带，不同创作者最亲密
的联结因此达成。
结语
在中国古典山水画与江南园林中，二者之
间的通达同源于中国传统文人的共鸣。由于两
者在“行、望、游、居”方面有着共同体现，
暗含了山水画和园林对于人居环境一致的认同
关系。实际上，虽园林有落地，山水画只在纸上，
但同属传统文人的构造活动，且都满足海德格
尔笔下“诗意的栖居”之愿景。他们拨开现实
的云雾，只遵循生存的最基本图示，探索人和
场所间永恒的互动和互构。从这点上讲，创作
者造就了山水画与园林之景，而这些景色也成
全了他们成为最本真的完整的“人”。
图 1　南宋，刘松年，四景山水图（图片来源：北京故宫博物院藏，资料来源：https://www.sohu.
com/a/242439003_675179）
图 2　网师园“游观”一景（图片来源：作者自摄）
